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Tango y bolero: 
apuntes sobre un discurso (no) melodramático
Las siguientes páginas no pueden aspirar a o tra cosa que a realizar 
algo así com o el índice de tareas necesarias para abordar algunos aspec­
tos del fenóm eno del tango que hasta  el presente han despertado poco 
in terés en la investigación. En general el tango se analiza casi con ex ­
clusividad desde una perspectiva histórica: Cuáles fueron las causas que 
lo hicieron surgir, qué estructuras sociales facilitaron su expansion, qué 
fases tuvo su desarro llo , inventario de nom bres y figuras etc.
En los últim os años el interés creciente por el tango com o fenóm eno 
m usical ha acum ulado una cantidad enorm e de datos valiosos de tal 
m anera que contam os ya con un m apa bastante detallado  sobre esos 
d iversos aspectos. A ello hay que añadir el hecho de que, felizm ente, el 
tango  ha pasado a adquirir el rango de elem ento im portante del pa tri­
m onio de la cu ltu ra  nacional en la A rgentina. Esto le garantiza una aten­
ción y conservación  adecuadas. La últim a expresión institucionalizada 
de ese interés lo constitu iría  el establecim iento de la A cadem ia N acional 
de T ango en 1990.
El enfoque del presente trabajo pretende dirigirse, en cam bio, a otros 
aspectos no m enos in teresantes vinculados tam bién con la v ida del 
tango . Se tra ta  del hecho de que el tango, durante y después de haber 
gozado de su esp lendor en la A rgentina, adquirió  o tra vida propia, 
independien te  de sus vinculaciones locales o nacionales orig inarias. El 
único aspecto  relacionado  con esta cuestión que ha m erecido la debida 
atención  investigativa es el fenóm eno de su recepción en el París de los 
prim eros decenios del siglo, debido entre otras cosas a las repercusiones 
que tuvo en la m ism a A rgentina.
M i trabajo, pues, va a concentrarse en el análisis de algunos aspectos 
de la recepción del tango en los dem ás países de Latinoam érica. C ual­
quier recepción de alguna m anera significa cierto tipo de transform ación. 
Esto no im plica que se cam bien sus estructuras m usicales. En realidad,
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los tangos que se consum en en el resto  de L atinoam érica  son funda­
m entalm ente los m ism os tangos que form an parte del patrim onio  
argentino , pero el hecho de su traslado  a otros contextos hacen de ellos 
algo ligeram ente distinto. Las caras que va tom ando un producto cultural 
por el hecho de sus diversas recepciones constituyen un problem a nuevo 
que no puede ser abordado con los m étodos h istoriográficos usuales.
Estas preguntas se vuelven cada d ía  mas urgentes porque se puede 
consta tar un renacim iento  del interés por el tango en situaciones cu ltu ­
rales que nada tienen que ver con el lugar y  m om ento en que este surgió. 
B asta consultar las entradas de la palabra tango en In ternet por m edio de 
Y ahoo o A ltavista para  verse confrontado con un bosque variadísim o de 
ofertas, un sinfín  de lugares esparcidos por toda la geografía  de E uropa 
donde se puede bailar o escuchar tango.
Este trabajo  se lim ita a proponer unas consideraciones sobre el 
hecho de su expansión en L atinoam érica. E sta lim itación tiene sus 
ventajas puesto que perm ite explorar a lgunos factores que son 
específicos de ese continente. El más simple de ellos es que estos países, 
por el hecho de hablar el m ism o idiom a, perm iten incorporar plenam ente 
en la recepción el elem ento tex tual, cosa que por ejem plo  apenas ocurre 
en Europa.
Por otro lado perm ite ponerlo en relación con otros géneros m usi­
cales que tam bién han gozado de una expansión sim ilar. E ntre ellos 
ocupa un lugar especial el bolero. Por eso me ha parecido de interés 
ponerlos en relación.
Es cierto  que se trata de dos géneros m usicales d istin tos pero  el 
hecho de que am bos se hayan convertido en algo así com o un patrim onio 
com ún de los latinoam ericanos invita a analizar qué aspectos han hecho 
posible esta d ifusión y el im plantam iento  del que gozan.
L a im plantación  popular
En el m arco de la d iscusión sobre la globalización los fenóm enos de 
transnacionalidad cultural contribuyen a aportar nuevas facetas que obli­
gan a confeccionar análisis algo m ás d iferenciados que los habituales. 
Frente a la oposición entre global y local hay que interponer una serie de 
estad ios in term edios que com plican bastante las cosas. E xiste todo un 
conjunto  de fenóm enos culturales que crean vínculos reales por encim a
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de lim itaciones de las fronteras po líticas sin  que por ello  pasen  a ser 
fenóm enos g lobales. Fenóm enos cu lturales de este tipo, com unes a v a ­
rios países, tam poco se explican adecuadam ente si se apela a una especie 
de “en tidad  la tinoam ericana” .
En realidad  se tra ta  de una sum a m uy  com pleja  de p rocesos que hay 
que exam inar de ten idam ente  en cada caso. N o todo fenóm eno cu ltu ra l 
que traspasa  las fron te ras de un país se convierte au tom áticam ente en 
patrim onio  la tinoam ericano. B olero  y  tango, sí se puede considerar que 
constituyen un patrim onio com ún aunque sus distintos orígenes geográfi­
cos p rodu jeran  form as diversas de d ifusión. R especto  a este ú ltim o, a 
pesar de su acep tación  continental no se han producido  focos donde 
surgieran nuevos tangos, equivalen tes al de la reg ión  del P lata. El tango 
com o tal lleva p rácticam ente , pues, las m arcas de su origen  geográfico  
concreto.
E n  el bo lero , en cam bio, desde su origen se produ jeron  una serie de 
trasvases de un país a otro. Los frecuentes fenóm enos de in tercam bio  
cultural en la reg ión  caribeña hicieron que el bo lero  en una  fase ya  m uy 
in icial de su desarro llo  tuv iera  varios puntos de producción . Si se tom a 
com o fecha del o rigen  del bolero el 1893 con el cantante Pepe Sánchez 
y  su canción “Tristezas” en Santiago de Cuba, la reg ión  orien tal cubana, 
vem os que en los años ’10 ya  se produce un salto  m uy  im portan te  a la 
reg ión  yucateca. Y  de allí se im planta con gran fuerza en el conjun to  de 
M éxico  con  figuras tan  em blem áticas com o la de A gustín  Lara.
Por m edio de la em igración portorriqueña tam bién  tiene una im plan­
tac ión  m uy  tem prana entre el m undo hispánico  de N ueva Y ork. Si se 
consu ltan  algunas de las recop ilaciones standard  com o p.e. la  de Jaim e 
R ico Salazar Cien años de bolero, se encuentran  b iografías de boleristas 
de C uba, M éxico, Puerto  R ico, C olom bia, A rgentina, C hile y  C entro- 
am érica (Salazar 1987). La difusión se produce de la m ano de las nuevas 
tecnologías reproductoras. D esde el princip io  las em presas no rteam eri­
canas se dan cuenta de que L atinoam érica constituye un m ercado poten­
cial im portante. Y a en 1908 se encuentra  la p resencia  de R C A  V icto r y 
C o lum bia haciendo  grabaciones en M éxico y en 1912 en la A rgentina.
En los años ’20 surge com o nuevo m edio de d ifusión  la radio . En 
C uba la em isora  PX W  em ite desde 1922 y  a finales de los ’20 la X E W  
en M éxico. El surg im iento  y la  expansión del cine tam bién  p o r las 
m ism as fechas es otro de los factores decisivos que contribuyen  a
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conso lidar am bos géneros m ás alia de las fronteras locales donde han 
nacido . Al p rincip io , sobre todo en la fase del cine m udo, es el cine el 
que se sirve de la popu laridad  de la m úsica para, apoyándose en tem as 
m usica les conocidos y conseguir un espacio  propio. Luego, la re lación  
de alguna m anera  se invierte.
El caso del tango quizás presente, frente al bolero, rasgos distintivos, 
debido al g lam our de la figura de G ardel. Este incorpora en su persona 
un  estrella to  que encaja perfec tam en te  en las necesidades del m edio  
cinem atográfico .
En Latinoam érica, siguiendo las lecciones de H ollyw ood, tam bién se 
in ten tan  crear figuras que sean facilm ente reconocib les po r un am plio  
púb lico . La persona y la figura de G ardel tiene todos los rasgos que le 
p redestinan  a convertirse  en un ídolo popular.
Pero  conviene no  pasar por alto que la presencia del tango en el cine 
es m uy an terior a la aparición  pública de G ardel. Se puede considerar 
N obleza  gaucha  de 1915 com o uno de los inicios de la p resencia  de los 
tem as de tango en el cine. El cine m udo todavía hace necesaria  la 
p resencia  de m úsicos reales para que acom pañen  a la p royección  de las 
cintas. Partiendo de esa fecha el tango tiene una presencia ininterrum pida 
en el cine. H asta m ediados de los ’50 se pueden  reg istrar unos 50 títulos 
de pelícu las con tem as tangueros (A lposta 1977).
L os años ’30 son los del p redom inio  del cine argen tino  en todo el 
m undo  la tinoam ericano  y coinciden con la cum bre de la celebridad  de 
G ardel y tam bién  su abundante  p resencia  en el cine. En 1931 in icia  la 
larga serie de pelícu las con Luces de B uenos A ires. Con todas las dem ás 
que le siguen se convierte en un éxito arrollador que m arca la h isto ria  de 
la  expansión  del tango.
En el cam po del bolero , aunque la figura de A gustín  L ara asum e 
a lgunos rasgos de estrellato , no llega a convertirse en el em blem a casi 
exclusivo  de un género com o lo hace la figura de G ardel. Sin em bargo 
tam bién se pueden  detectar para el bolero fenóm enos parecidos de popu­
larización  por la vía de la film ación. En los años ’20 la cantante m ex i­
cana de boleros M aría G rever está trabajando para la Param ount. El éxito 
de B ésam e m ucho  en 1941 con C onsuelo  V elásquez hace que los 
estadoun idenses incorporen la canción en 8 películas.
N o existe todavía  un estudio  sistem ático  sobre el tem a de las in ter­
conexiones entre m úsica popular y  cine, po r eso no es posib le  hacer o tra
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cosa que m encionar estos hechos con carácter de indicio de un fenóm eno 
m ucho m ás am plio.
D esde la fase de su im plantam iento, am bos géneros no han dejado 
de esta r p resen tes en el consum o p opu lar en L atinoam érica, si bien la 
p resencia  del bolero ha sido m ucho m ás constante y  en este sen tido  se 
puede hablar de una continuidad ininterrum pida. E sta continu idad , sin 
duda, ha sido afectada por el advenim iento  de nuevas m odas m usicales. 
En este sentido  lo que pudo ser predom inante en otros m om entos ha ido 
adquiriendo posiciones más m arginales. Esto ha afectado el sentido y las 
funciones que ha ido cum pliendo esta m úsica a lo largo de su existencia. 
Pero aunque se hayan producido fenóm enos de apropiación en contextos 
h istórico-sociales m uy distintos, com o p.e. la que pudo ser la p resencia  
del tango en París a princip ios de siglo, las transform aciones ocurridas 
por ello  no im piden que se pueda hablar de la continu idad  del m ism o 
fenóm eno.
T ango y bolero y el problem a de lo m elodram ático
Las perspectivas de análisis creadas por los E studios C ulturales 
abren un nuevo cam po de preguntas que se pueden d irig ir a los p roduc­
tos de la cu ltura  popular (R ow e 1990). El hecho de que ciertos géneros 
m usicales hayan tenido una presencia continuada en am plios sectores de 
las c lases populares invita a pensar que su im portancia  viene dada por 
el hecho de que el fenóm eno m usical ha servido de punto de partida para  
estructu rar varios aspectos im portantes de la realidad cultural del con ti­
nente.
C onectar el bolero y el tango con lo m elodram ático significa estab le­
cer una relación  con otros productos culturales que últim am ente gozan 
de gran im plantación, tales com o, por ejem plo, las telenovelas. Es ev i­
dente que esta relación hay que entenderla en un sentido m uy am plio. En 
realidad, tanto en el caso del bolero com o del tango se trata de productos 
que hay que agrupar dentro  de lo lírico; en cam bio, con las te lenovelas 
estam os dentro  de lo narrativo. C ada uno de estos cam pos tiene  sus tra ­
d iciones específicas. Pero lo m elodram ático  se im pone por lo m enos 
incialm ente com o una categoría general de análisis, pues con frecuencia
3 2 Javier G. Vilaltella
se suele caracterizar a m uchos de los productos de la cu ltu ra  popular 
la tinoam ericana bajo  esa e tiqueta  (M artín-B arbero  1998).
Esta configuración m elodram ática de ciertos productos cu lturales se 
afianza  con el establecim iento  de una clase m edia y  popular en las 
ciudades. E sta  nueva clase se convierte en consum idora incansable de 
ta les productos, sobre todo los procedentes de la televisión . U no de los 
rasgos cen trales de lo m elodram ático es la articulación de tem as relacio­
nados con el m undo am oroso. Es cierto que no se pueden agrupar erveste 
cam po de la m ism a m anera al bolero y al tango. Si aquél trata del m undo 
de los sentim ientos, casi de un m odo exclusivo, en el tango, en cam bio, 
se puede encon trar una  gam a tem ática m ucho m ás am plia. Pero aun así 
el tem a am oroso ocupa un espacio  im portante tam bién dentro  del tango, 
por lo m enos el tango  que ha sido objeto  de recepción m ás am plia.
El análisis com parativo  está destinado  a m ostrar las varian tes espe­
cíficas de cada género dentro de este discurso más am plio de lo am oroso. 
Y dentro  de este d iscurso  de un m odo especial considerar hasta  qué 
punto es viable una caracterización  bajo la categoría de lo m elodram á­
tico. En los E studios C ulturales se ha im puesto el em pleo del concepto  
de “artefacto  cu ltu ra l” , que, a pesar de su fealdad, es bastan te  útil para 
exam inar la complej idad de los fenóm enos de la cultura popular. El con­
cepto  de artefacto  destaca el aspecto  activo y m ultid ireccional de tales 
productos. N o  hay una  relación unilateral en tre  texto  y  receptor. N os 
hallam os ante herram ientas, valga la palabra, con las cuales, realizando 
c iertos usos, se consiguen una serie de efectos.
T anto  en el tango  com o en el bolero tenem os unas canciones que 
fundam entalm ente están destinadas a ser utilizadas en form a de baile. Es 
posib le  u tilizar tam bién estos géneros m usicales en form a de concierto  
aud itivo  pero lo m ás frecuente es que sean utilizados para  ser bailados. 
Si el e lem ento  del tex to  rem ite el análisis hacia el tem a de lo m elodra­
m ático , el aspecto  del baile los re laciona con toda la tem ática  del d is­
curso  corporal que puede agruparse bajo  el concepto  de perform ance.
El concepto de m elodram a o de lo m elodram ático  presenta una serie 
de problem as bastante com plejos en el m om ento de determ inar sus ras­
gos determ inantes. De designar en la época barroca una represen tación  
teatra l acom pañada de m úsica pasa en el siglo X IX  a designar toda una 
serie de obras sobre todo de carácter teatral. Estas obras presentan rasgos 
de exageración en el tratam iento tem ático, prefiriéndose pasiones vio len­
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tas, abundancia  de incidentes etc. Tam bién lo m elodram ático  puede 
darse en ese teatro  en sus form as de expresión: uso sobreacentuado  de 
la expresiv idad del cuerpo , tono patético  de la voz e tc .1 En cualquier 
caso, en las h istorias de la literatura estas obras form an un corpus con 
unas delim itaciones bastante precisas.
En la d iscusión  m ás reciente,en  cam bio, sobre todo a p a rtir de los 
análisis de Peter B rooks (B rooks 1985) el m elodram a pasa a convertirse 
en una categoría  m ucho m ás am plia y de difícil delim itación. En este 
caso sería m ás preciso  hablar de lo “m elodram ático” com o un conjunto  
de rasgos que se podrían encontrar en m uchos géneros literarios. Para él 
quedarían  inclu idas p. ej. un buen núm ero de novelas de B alzac o de 
H enry Jam es. De ahí se orig ina un concepto que en vez de serv ir para 
delim itar un conjunto  de obras pasa a significar un “m odo” aplicable a 
situaciones m uy diversas. De toda  esta discusión no siem pre m uy clara 
conviene retener algunos rasgos constitu tivos que puedan serv ir de hilo 
conductor.
El m odo m elodram ático funcionaría sobre todo com o una m anera de 
ordenar la m ateria  narrativa. En este procedim iento se produce una 
estructuración  basada en fuertes po larizaciones valorativas: Siem pre se 
tra ta  de la lucha del bien  contra el m al en la cual éste siem pre está a 
punto de vencer. Las fuerzas o personajes portadores del bien se ven 
am enazados incesantem ente por las m ás inesperadas peripecias, pero 
estas continuas am enazas no im piden su triunfo  final.
En lo m elodram ático  se trabaja  con m odelos m uy estereotipados. La 
lucha se concen tra  casi siem pre en el cam po de los sentim ientos. Estos 
son presen tados com o un m undo autónom o en el cual no interviene el 
contexto  social. Uno de los lugares priv ilegiados donde se da esa lucha 
lo constituye el m undo fam iliar. En el m elodram a hay una ausencia  de 
lím ite en lo que se dice y en lo que se vive. Es el m undo del exceso, de 
la am pulosidad sentim ental. En general puede decirse que lo m elodra­
m ático se ha visto casi siem pre con una valoración bastante negativa. Se 
considera  que ofrece un terreno abonado para toda clase de m anipula­
ciones procedentes de la industria  cultural. Se supone que ésta explo ta
C fr. lo s a rtícu lo s  p u b lic a d o s  en el n ú m ero  de  la  rev ista  p aris ien se  Europe “ Le 
m é lo d ram e” (n o v ./d ic . 1987).
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cín icam ente los sentim ientos de un público  indefenso y  con poca capa­
cidad  c rítica .2
E dm undo B áez, guionista de las películas de L ibertad Lam arque, en 
unas declaraciones hechas en 1976 afirm a
“la aceptación del melodrama por el público, tiene su origen en el hecho de 
que en Latinoamérica hay países cursis. No estoy despreciando la cursilería, 
la cual en el fondo es honesta y sincera, aunque el gusto sea malo. Toda 
Latinoamérica es cursi, lo es Argentina en los tangos, Colombia, México en 
sus valses, en lo dramático. Es una forma de la cultura de la subcultura. El 
cine mexicano fue el apogeo de la cursilería: Libertad Lamarque una gran, 
una extraordinaria cursi, no lo estoy diciendo como defecto de ella, no, si 
hubiera un premio Nobel de la cursilería sería para Libertad, ella tiene la 
raíz, por eso llega a la gente. Cuenta con dos cosas, lo cursi y la canción” 
(Monsiváis 1994).
C on traria  a esta form a de ver las cosas, bastan te  sim plista  y reduc- 
tora, ú ltim am ente, entre la crítica literaria  fem inista está surg iendo  una 
v isión  m ucho m ás diferenciada. Si todavía no se ha llegado a invertir los 
té rm inos valorativos, po r lo m enos se ha logrado m ostrar que los sen ti­
m ientos y aspiraciones fem eninas encuentran  una expresión m ucho m ás 
rica  en los productos m elodram áticos de lo que norm alm ente  se supone 
(A nn-K aplan  1991 y N ochim son 1992). En el cam po de la crítica la tino ­
am ericana el in terés po r estos p rob lem as es m ás recien te. Los dos 
au to res que se han ocupado m ás explíc itam ente del tem a son M artín- 
B arbero  y C arlos M onsiváis (M onsiváis 1994 y M artín -B arbero  1992). 
P ara  M onsiváis el d iscurso  m elodram ático  constituye una m odelo  ago­
tado  que sólo puede subsistir en form a de parodia y  M artín -B arbero  
considera  el d iscurso  de las telenovelas com o un tipo de d iscurso  arca i­
co. Esto no im pide que las telenovelas, por ejem plo, entre o tras cosas, 
sirvan  para  transportar elem entos de la m em oria popu lar y tengan  ade­
m ás funciones m odem izadoras.
Es d ifíc il ap licar estos análisis al fenóm eno del tango y del bolero . 
N inguno de estos autores se refiere explíc itam ente a estos géneros cuan­
do analiza  el m elodram a. En general sus análisis se refieren  a p roductos 
cu ltu rales que im plican  estructuras narrativas. Si partim os del hecho de
U n e jem p lo , d e  en tre  los m ú ltip le s  q u e  asum en  es tas  p o sic io n e s , s e ría  la o b ra  del 
c r ític o  cu b an o  R e y n a ld o  G o n zá lez  Llorar es un placer.
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que en el m elodram a hay un cierre narrativo, una reso lución  de con­
flic tos, entonces este concepto es poco útil para analizar la estructuras 
líricas de los textos del bolero  y  del tango. Pero por otro lado tam poco 
se puede negar el hecho de que m uchos de los rasgos constitu tivos de la 
categoria  esté tica  de lo “m elodram ático” concurren  en ellos. N os ha lla ­
m os en el caso del bo lero  y del tango ante una a rticu lac ión  del m undo 
sentim ental que se presenta de una m anera to talizadora. El m undo de los 
sen tim ien tos es el único m undo relevante.
En los tangos y boleros ese m undo está  som etido a una serie de 
fuerzas que actúan por si m ism as en un am biente cerrado. En él no caben 
factores ajenos p.e. v inculados a la situación social de los agentes senti­
m entales. El su jeto adquiere una actitud  pasiva, v ictim ista , sólo puede 
esperar que las m ism as fuerzas que pone e n ju e g o  el sen tim iento  am o­
roso p roduzcan  los resu ltados deseados. C onfesar que se am a o m an i­
festar que se sufre constituyen las únicas herram ientas efectivas de que 
se d ispone para  conseguir el resultado anhelado. En general, p redom ina 
la fatalidad, el am or es una fuerza anónim a a la que uno está som etido 
sin rem isión  desde el m om ento en que se entra en su círculo  de influen­
cia. La vida se polariza entre el bien absoluto que constituye la unión con 
el ser am ado y  el m al absoluto que viene dado por el desencuentro .
En el bo lero  se da con gran profusión  el em pleo de categorías 
relig iosas para estructurar el m undo de los sentim ientos: “Y  a m i som bra 
p reg u n to  si esos labios que adoro en un beso sagrado podrán  m en tir” 
“m uñequita  linda, de cabellos de oro, d ientes de perla, labios de rubí, 
dim e si m e quieres com o yo te adoro” ; “te ju ro  que dorm ir casi no puedo 
m i v ida es un m artirio  sin cesar” ; “m ujer si puedes tú con D ios hablar 
p regúntale  si yo  he dejado de adorar” , y ya en lenguaje de A gustín  Lara 
“la pa lidez  de una m agnolia invade tu  rostro de m ujer a torm entada y  en 
tus d iv inos o jos verdes jade  se adivina que estás enam orada” .
En el tango, en  cam bio , esta presencia  de lo re lig ioso  es m enos 
m anifiesta , aunque subyace tam bién  com o telón de fondo: “¿A  m í qué 
m e im portaba tu  pasado  si tu  alm a entraba pura aun po rv en ir?” 
(“In fam ia”) “¿D ónde estaba D ios cuando tú te fuiste?” (“C anción deses­
perada”) “D ecí D ios qué m e has dao que estoy tan cam biao, no sé m ás 
quién  soy” (“M alevaje”) (R om ano 1991).
Es cierto  que todos y cada uno de los e lem entos m encionados p are ­
cen conform ar el cuadro del d iscurso  m elodram ático , pero para que éste
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esté com pleto  falta  el elem ento  esencial: la reso lución  de las fuerzas en 
conflic to  en una determ inada dirección. Esto no ocurre porque tan to  el 
tango  com o el bo lero  constituyen un m undo de fragm entos. E stos frag­
m entos em pujan a construir una historia pero esta h istoria  nunca se llega 
a contar en ellos. En los textos se articulan variantes, m atices, nuevas 
com binaciones de un escenario  en el cual podrían  ocurrir m uchas h is­
torias (en  el bolero) o ya han podido ocurrir (para el caso del tango). Por 
e llo  no es de ex trañar que partiendo de tex to s de tango o de boleros 
puede tenerse  un acceso m ás rico  a un considerable núm ero  de obras 
literarias. Pero en los textos m ism os de las canciones el final de la  h isto ­
ria  se de ja  abierto  para que se constituya en la im aginación  del recep to r 
del texto. En definitiva, hay que concluir que agrupar el tango y  el bolero 
bajo  lo m elodram ático ayuda a descubrir algunos aspectos, pero  esta vía 
analítica  presen ta  tam bién fuertes lim itaciones.
Es im portan te  señalar que el texto del tango o del bolero , en  tan to  
que producto  literario , es susceptible de otros tipos de acceso crítico que 
a la larga pueden ser quizás m ucho m ás productivos. Independientem en­
te de su calidad  literaria, en ellos se articula el rico  m undo de los sen ti­
m ien tos am orosos, que goza de una larga trad ición  en la literatura. Iris 
Z ava la  ya ha aportado algunas p istas m uy in teresantes al en troncar los 
textos del bolero con la estética derivada del m odernism o (Zavala 1992). 
En estos tex tos se construyen situaciones am orosas en las que se juega  
con las contradicciones inherentes al am or. A  su vez se parte de determ i­
nadas estructu ras sentim entales del hom bre y  de la m ujer, de im ágenes 
de la belleza  fem enina, de la estructura de la pasión, de la d im ensión 
siem pre inalcanzable  de la p len itud  am orosa etc. Q uizás sería p roduc­
tivo, por lo tanto, re lacionar estos tem as con la herencia  petrarqu ista  y 
v er hasta  qué punto  se transform a o se continúa en ellos.
A unque hasta  aquí se ha hablado indistin tam ente de boleros y  tango 
en una lectura  m ás atenta se pueden distinguir una serie de rasgos dife- 
renciadores en la form a com o se configuran los conflictos am orosos en 
am bos. En el tango hay una sensib ilidad  m uy desarro llada para lo fugaz 
y  para  perc ib ir el engaño de las apariencias de claro entronque barroco, 
sin que esto  signifique necesariam ente  una filiación directa. La frontera 
entre lo bueno  (el encuentro, la p len itud  am orosa) y  lo m alo  (el desen­
cuentro) parece diluirse: “m iente m i soñar” ; “v iv ir es cam biar, en cual­
qu ier foto v ie ja  lo verás” ; “Chau, no va m ás, dale un tiro  al pasado  y
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em pezá, si lo nuestro no fue ni ganar ni perder, fue tan solo la v ida, no 
m ás” ; “ me engañó tu voz, tu llorar de arrepentida sin perdón” etc. 
(R om ano 1991).
El ob jeto  am oroso está constitu ido  po r una serie de signos que 
pretenden  instaurar una seguridad, seguridad que casi de inm ediato  se 
m an ifiesta  com o engañosa, com o pura  apariencia. E ste engaño /desen ­
gaño no tiene  sujetos responsables. Es constitu tivo del ob jeto  am oroso 
en sí m ism o. N os encontram os en un puro m undo de proyecciones. Las 
proyecciones causadas por el deseo, un deseo que se dirige a un objeto  
siem pre elusivo. El único m ecanism o que puede dom inar esta situación 
de delirio  es la adopción de una actitud estoica. D esde e lla  se p roduce 
el d istanciam iento  necesario para desenm ascarar el juego  de apariencias 
que lleva im plícito  el deseo de felicidad. En defin itiva se tra ta  de com ­
prender que el desencuentro  no es algo contingente, p roducto  de la 
b iografía personal, sino un elem ento  constitu tivo de la vida por el solo 
hecho del paso  del tiem po.
T ango y bolero com o perform ance
La exposición  anterior se ha centrado en algunos aspectos del tango 
y el bolero en lo que tienen de texto. Pero tanto  el tango com o el bolero 
nacieron sobre todo com o m úsicas para  ser bailadas. E sto  exige por lo 
tan to  y sobre todo realizar un análisis de la d im ensión corporal (F rith  
1996).
Si se re tro trae el análisis a los contextos h istóricos de origen am bos 
bailes ejercieron un papel claram ente liberador. Tanto en el bolero com o 
en el tango se da voz a lo am oroso, en buena parte com o experiencia  
transgresora. En el caso del tango por un uso del cuerpo especialm ente 
provocador en la situación concreta  del baile. Al escenificar de un m odo 
tan explíc ito  la ero ticidad del cuerpo, creando al m ism o tiem po un d is­
curso  gestual de la seducción y destacando los aspectos agónicos de lo 
am oroso, se en traba claram ente en conflic to  con la m oral dom inante. 
Los procesos de resistencia  de las clases altas porteñas ante este hecho 
han sido sufic ien tem ente estudiados (M atam oro 1981).
A unque se hayan señalado algunas diferencias estructurales en tre  el 
tango y el bolero , sin em bargo tienen en com ún que el tipo de am or evo­
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cado en ellos, el protagonism o que se otorga al cuerpo, va m ás a llá  de la 
realidad  am orosa aceptada en su tiem po. En ellos el am or es sensual, la 
experiencia  am orosa es el frenesí. T odo ello ocurre al m argen de las 
instituc iones v igentes. A unque no se excluya, sin em bargo no se hace 
exp líc ita  una funcionalización  de estas experiencias hacia  la institución 
m atrim onial. La sociedad podrá utilizarlos en ese sentido pero, en p rin ­
cipio, sobre todo en el bolero se exploran nuevos cam pos de sensibilidad 
am orosa que nada tienen que ver con el m atrim onio.
El baile  constituye el lugar bifronte donde se experim entan  esas 
nuevas sensibilidades. B ifronte porque el baile no es la realidad am orosa 
d irecta de la vida. Frente a ésta, el baile presenta un nivel de ficción, hay 
una d im ensión del “com o si” . Pero por otro lado el acercam ien to , el 
con tacto  corporal que se da en el baile  es real. En el ju eg o  serio  de 
en trega al ritm o m usical se en trem ezclan  las palabras del intérprete que 
va pronunciando  las letras y  de a lguna m anera actúa asum iendo las 
subjetividades de los participantes en el baile. O, v isto  al revés, los parti­
c ipan tes en el baile  se desdoblan en la persona del intérprete y  su propia 
persona que expresa sus sen tim ientos oblicuam ente por m edio de las 
palabras cantadas.
En el bolero las palabras constituyen declaraciones am orosas, instru­
m entos de seducción, experiencias que se anticipan en la fantasía: “an ­
siedad de tenerte en m is brazos m usitando palabras de am or” ; “oye te 
estaba esperando, con fia rte  quería un secreto de am or” ; “bésam e, bé­
sam e m ucho com o si fuera  esta noche la últim a vez” (S alazar 1987).
En el caso del tango la estructuración  de le tra  y  baile es algo más 
com pleja. En prim er lugar el carácter más reflexivo de las letras de tango 
introduce un factor distanciador que se com pagina mal con la actitud que 
exige el baile. P robablem ente experiencia  textual y experiencia de baile 
hay que verlas com o dos partes de una m ism a experiencia que no tienen 
porqué co incid ir en el tiem po. La fam osa defin ición de que el tango es 
un pensam iento  tris te  que se puede bailar revela  de una  m anera m uy 
certera  la estructuración  de lo que ocurre en el tango. De hecho es m uy 
frecuente  bailar la m úsica sin texto , cosa que no ocurre con los boleros. 
Incluso en un estudio de Julie Taylor se afirm a que se puede percibir una 
contradicción entre el papel fuerte que la m ujer suele asum ir en las letras 
del tango y  la posición dom inante del varón en la práctica  v igente en el 
baile (T ay lo r 1992).
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E ste ú ltim o pun to  lleva a tra tar o tro  conjunto  de cuestiones com ­
p licadas, re lac ionadas con la pregunta  de cóm o habría  que en ju iciar el 
ro l del hom bre y  de la m ujer en am bos bailes. U na adecuada respuesta  
a esta p regunta  sign ificaría  que se dispone de herram ien tas sem ióticas 
adecuadas para in tepretarlos. Por desgracia, hasta  el presen te , no es éste 
el caso. P ero  aunque sea suscintam ente se pueden  hacer una serie de 
observaciones que de alguna m anera desbrozan el tem a. Se ha argum en­
tado con frecuencia  que la sensibilidad que se articu la tan to  en el bo lero  
com o en el tango obedece a un m undo patriarcal y m achista. Sin duda el 
contex to  social e h istó rico  en que surgieron am bos géneros lo era. H ay 
su fic ien tes estud ios sobre los códigos de com portam iento  del com pa­
drito , del guapo etc. Son tam bién  conocidas las c ircunstancias sociales 
del surg im iento  del tango, la posesión  de la m ujer com o tro feo  de la 
v ic to ria  en el feroz am biente com petitivo de ese m om ento. Lo m ism o se 
puede decir de las profundas lim itaciones de actuación pública y  privada 
a las que estaban  som etidas las m ujeres en ese m undo.
Pero  ver las cosas sólo así constitu iría  una visión estática  de los 
elem entos sociales que intervienen. Y a se ha señalado an terio rm ente la 
d im ensión  transgresora de la sensib ilidad  am orosa puesta  e n ju e g o . Y 
esta  d im ensión  vale tanto para los sen tim ientos m asculinos com o para 
los fem eninos. Precisam ente dos investigadoras m ujeres, Iris Z avala para 
el bo lero  (Z avala 1992) y  M arta Savigliano (Savigliano 1995) para  el 
tango, ofrecen una serie de pistas para interpretar estas cuestiones de otra 
m anera: P o r ejem plo  en los boleros la expresión del m undo sentim ental 
no viene predeterm inada desde el punto de vista del género. C on m ucha 
frecuencia  aparece sólo un “y o ” y  un “tú ” que pueden ser ocupados in ­
d istin tam ente  po r un hom bre o por una m ujer: “bésam e, bésam e m ucho 
m ucho com o si fuera la últim a vez” lo pueden  decir am bos. A dem ás en 
el m undo del bo lero  el núm ero de in térpretes y com positoras fem eninas 
es casi tan  alto com o el de los hom bres.
Parece que en el m undo del tango la situación es algo distinta. Según 
M arta Sav ig liano  sólo el 2%  de las letras de tango están  escritas por 
m ujeres y sólo el 4%  pone la letra del tango en labios de una m ujer.3 
Pero  en contraste  con este hecho ocurre que, en las letras del tango, es
3 Id.
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la m ujer la que con frecuencia abandona al hom bre, y aunque este aban­
dono puede dar pie a una serie de reproches creando  la im agen de la 
m ujer “ m alvada” (vid. tango “C horra” de D iscépolo) o la im agen de la 
m ujer ligera que se deja deslum brar por el m undo del lujo, no es ésta, sin 
em bargo, la situación predom inante. Con más frecuencia el abandono se 
considera  m ás bien una especie de fata lidad  en la que no hay nadie 
d irectam ente culpable.
En el terreno  estric to  del baile se da com o algo evidente que en el 
tango la situación del hom bre es de dom inio  com pleto del cuerpo de la 
m ujer. A ella  sólo le quedaría la posibilidad de seguir con total entrega 
los pasos y figuras que le va m arcando el hom bre. A unque no sea posible 
en trar con detalle  en este cam po, sin em bargo es fácil m ostrar que esto 
constituye una versión m uy sim plificada de lo que pasa en la situación 
real del baile. Se puede considerar que, dado el carác ter altam ente 
ritualizado  de los pasos del baile, en ellos se escenifica una situación en 
que am bos, hom bre y m ujer, se entregan por igual a unas reglas que 
están por encim a de ellos. Este consenso de la entrega, que es m utuo, es 
el que crea la posibilidad del baile  con los ju eg o s de seducción que en 
él se escenifican .
Por otra parte Savigliano refiere una serie de experiencias ex tracta­
das de sus conversaciones con bailarinas en las cuales se enum eran va­
rios procedim ientos de que dispone una buena bailarina para in troducir 
m odificaciones por su cuenta en los roles establecidos: m anipular el eje 
del equilibrio m odificando la distancia del cuerpo, cuestionar la posición 
del varón a base de la m ayor o m enor energía invertida en los propios 
pasos de tango, m odificar los puntos de contacto entre ios cuerpos, com ­
p licar el ritm o de los giros creando inseguridad en el varón etc. e tc .4 Es 
difícil calib rar la im portancia de estas indicaciones en relación a la cues­
tión p lan teada de los ro les hom bre y m ujer en este baile. En cualquier 
caso presentan vias nuevas de análisis en un cam po del cual hasta ahora 
se sabe m uy poco.
Finalm ente cabe hacer unas brevísim as reflexiones sobre el rol posi­
ble de estos bailes en un m undo en el cual m uchas experiencias que en 
su m om ento pudieron ser transgresoras form an ahora parte de las reglas
4 Id.
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de com portam iento  norm ales. Los jóvenes com o las jó venes ya no 
prec isan  de la  voz de un in térprete para  sum ergirse en fantasías am o­
rosas. Por otro lado el cuerpo com o lugar de p lacer erótico  no necesita  
abrirse paso por la vía oblicua de las transgresiones en el m undo del 
baile. A dem ás hay que añadir el hecho de que las experiencias am orosas 
que se transm iten  en el bolero y en el tango tienen que ver con situa­
ciones absolutas, am ores to tales y eternos, fracasos fatales etc, expe­
riencias todas ellas que no concuerdan con el m undo de la sensib ilidad 
postm odem a.
Para h acer una p rospección  hacia el futuro habría que hacer un 
d iagnóstico  m ás detallado del p resen te . Pero quizás se pueda dar una 
idea o rien tadora general: D entro  de la oferta m usical actual el bo lero  y 
el tango ocupan una situación de m arginalidad. En las grandes urbes 
latinoam ericanas ha surgido un rock  de gran pujanza. Pero precisam ente 
esta situación  de m arginalidad del tango y del bolero  podría  en lazar dos 
tiem pos com pletam ente d istintos produciendo un nuevo discurso  trans- 
gresor. El tiem po de los que usan esta m úsica porque nunca la han 
dejado de usar y  el de los que la descubren de nuevo. E sta nueva m irada 
podría  ayudar a redescubrir un m undo  de sentim ientos que se resiste  a 
las exigencias de la g lobalización.
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